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RESUMO
O presente trabalho reconstitui os modos de apropriação dos elementos folkco-
municacionais e de representação da cultura e do povo nordestinos pelas novelas 
produzidas pela Rede Globo no período entre 1965 e 1975. Baseando-se na 
economia política da comunicação, analisa o desenvolvimento técnico e estético 
das produções midiáticas cujo enredo ambienta-se no Nordeste, discutindo 
suas principais características – vinculando-as às fases do desenvolvimento da 
TV no Brasil – e sua relação com a construção de um padrão tecnoestético 
hegemônico pela emissora.
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ABSTRACT
This paper retraces Globo Network’s modes of  appropriation of  folk com-
municational elements and the representation of  the Northeastern culture and 
people in the soap operas produced in the period between 1965 and 1975. 
Based on the political economy of  communication, it analyzes the technical 
and aesthetic development of  media productions whose plot takes place in 
Northeast Brazil, discussing their main features – linking them to the phases 
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of  TV development in the country – and its relation to the broadcaster’s 
construction of  a hegemonic techno-aesthetic standard.
Keywords: Soap Operas – Northeast Brazil – Globo Network. 
No ano de 1967, ao defender, na Universidade de Brasília, a tese Folkco-
municação: um estudo dos agentes e dos meios populares de informação de fatos e expressão 
de idéias (BELTRÃO, 2001), Luiz Beltrão de Andrade Lima (1918 – 1986) 
inaugurou o campo de estudos da folkcomunicação, definida por ele como “o 
processo de intercâmbio de informações e manifestação de opiniões, idéias e 
atitudes da massa, através de agentes e meios ligados direta ou indiretamente 
ao folclore” (BELTRÃO, 2001, p. 79).
Em Folkcomunicação: um estudo dos agentes e dos meios populares de informação 
de fatos e expressão de idéias, Beltrão observa na sociedade brasileira da época 
(1967) “uma dicotomia ética e cultural entre as elites intelectuais e dirigentes 
e a massa rural e urbana marginalizada” (BELTRÃO, 2001, p. 59), ou seja, 
havia uma discrepância entre os veículos de comunicação e as linguagens 
utilizadas por essas classes, o que prejudicava o diálogo entre elas.
Nesse cenário, as populações marginalizadas, ou seja, aquelas “que não se 
utilizavam dos meios formais de comunicação” (LUYTEN apud MARQUES 
DE MELO, 2001, p. 8) dependeriam dos agentes folkcomunicacionais, que 
se encarregariam de “traduzir” os conteúdos midiáticos para uma linguagem 
inteligível e difundi-los por meios alternativos ligados direta ou indiretamente 
ao folclore, pois,
embora a comunicação coletiva seja, tecnicamente unilateral, os receptores na 
verdade alimentam o diálogo, utilizando outros meios mecânicos para manifes-
tar a sua reação, que não se reclama seja necessariamente em palavras. Porque 
a resposta à mensagem, na comunicação coletiva, não é discussão, mas ação. 
(BELTRÃO, 2001, p. 53).
Para Beltrão, o folclore era uma expressão dinâmica que, apesar de 
fundada na tradição, era capaz de transmitir mensagens de conteúdo atual.
Em um momento inicial, os estudos em folkcomunicação buscaram 
investigar os agentes folkcomunicacionais e os meios pelos quais o povo 
comunicava-se e expressava suas opiniões e tomaram por objetos de análise 
o repente, os folhetos de cordel, os almanaques, calendários, livros de sorte, 
ex-votos, artesanato, festas e danças populares, dentre outros.
De 1967 à atualidade, o Brasil sofreu significativas mudanças sociais, 
econômicas, políticas e culturais. O fim da ditadura militar, o intenso pro-
cesso de urbanização, a abertura econômica, o surgimento de novas mídias, 
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o desenvolvimento de programas de distribuição de renda, dentre outros 
fatores, alteraram o raio de influência dos meios de comunicação.
Se em 1960 havia televisores em menos de 5% dos lares brasileiros e 
rádios em apenas 24% deles, uma década depois esses números subiriam para 
24% e 59%, respectivamente. Na década de 1980, em 56% dos domicílios 
havia TV e em 83% deles, rádio; em 1990, em 73,3% havia TV e 84,3%, 
rádio. Em 2001, havia televisão em 89% das casas e rádio em 88% delas. Em 
2009, esses índices subiram para 96% e 88,1%, respectivamente.
A partir da análise dos percentuais anteriormente expostos, observa-se 
um aumento significativo do alcance dos meios de comunicação social. Pode-
-se inferir, a partir dessa constatação, que uma parte significativa da popu-
lação descrita por Luyten como marginalizada, ou seja, que não se utilizava 
dos meios formais de comunicação, foi incorporada ao público da indústria 
cultural, forçando essa indústria a adaptar-se aos novos espectadores.
A linguagem da mídia, antes ininteligível, passou a incorporar elementos 
da cultura popular e do folclore. Os personagens das narrativas construídas 
pela indústria cultural – sejam tais narrativas relatos jornalísticos ou pro-
duções ficcionais – foram aproximados da realidade e buscaram ser uma 
representação do povo.
Os meios tradicionalmente utilizados pela folkcomunicação subsistem. 
Mas os fluxos entre o popular, o erudito e o massivo tornam-se cada dia 
mais dinâmicos, resultando na dissolução das fronteiras entre esses tipos 
culturais. A dinamização desses fluxos culturais, além de alterar a linguagem, 
os temas e formatos dos conteúdos transmitidos pela mídia, incorpora aos 
meios folkcomunicacionais elementos e técnicas advindas da indústria cultural.
Nesse sentido, observa-se desde a utilização de novas técnicas de edição 
nos folhetos de cordel em substituição às xilogravuras e tipografias primitivas 
e a incorporação de elementos folkcomunicacionais às narrativas de jornais, 
telejornais, telenovelas, filmes, dentre outros produtos midiáticos, à utilização 
da internet como meio de divulgação de práticas folkcomunicacionais, como 
o cordel, o repente, o artesanato, a culinária regional, e de interação entre 
agentes folkcomunicacionais.
Em relação ao desenvolvimento do campo de investigação da folkco-
municação, Marques de Melo afirma que:
As novas correntes de estudiosos da folkcomunicação percorrem fluxo inverso 
àquele originalmente concebido por Luiz Beltrão. O fundador da disciplina 
privilegiou os autênticos processos folkcomunicacionais, bem como a folkmídia 
enquanto recodificadora das mensagens previamente veiculadas pelos mass media. 
Seus jovens discípulos procuram desvendar de que maneira a Folkcomunicação 
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atua como retroalimentadora das indústrias culturais, seja pautando matérias jorna-
lísticas, gerando produtos ficcionais, embasando campanhas publicitárias e de RP 
ou invadindo os espaços de entretenimento. (MARQUES DE MELO, 2001, p. 7).
Sob a perspectiva descrita por Marques de Melo, o presente artigo visa 
reconstituir os modos de apropriação dos elementos folkcomunicacionais e 
de representação da cultura e do povo nordestinos pelas novelas produzidas 
pela Rede Globo pela da análise das sinopses, vinhetas de abertura e cenas 
de capítulos dos produtos midiáticos em discussão.
Buscando uma melhor compreensão do contexto político, econômico e 
cultural do período em que foram criadas as produções analisadas, utilizar-se-á 
a divisão desenvolvida por Mattos (2002), que classifica o desenvolvimento 
da TV no Brasil em seis fases: elitista (1950-1964), populista (1964-1975), 
desenvolvimento tecnológico (1975-1985), transição e expansão internacional 
(1985-1990), globalização e TV paga (1990-2000) e convergência e qualidade 
digital (a partir de 2000), elegendo para o presente estudo as novelas exibidas 
entre 1965 e 1975.
Baseando-se na economia política da comunicação, definida por Mos-
co como o “estudo das relações sociais, em especial das relações de poder 
que constituem a produção, distribuição e consumo de recursos, incluindo 
os recursos da comunicação” (1999, p.98 ), analisamos o desenvolvimento 
técnico e estético das produções midiáticas cujo enredo ambienta-se no 
Nordeste, discutindo suas principais características, relacionando-as às fases 
do desenvolvimento da TV no Brasil e sua relação com a construção de um 
padrão tecnoestético1 hegemônico pela emissora.
A primeira parte do artigo, “Breves considerações sobre o desenvolvi-
mento técnico e estético da indústria televisiva no Brasil (1950-1975)” faz 
uma rápida reconstituição histórica das duas primeiras fases de desenvol-
vimento da TV no Brasil: a elitista e a populista, ressaltando os aspectos 
1 A terminologia “tecnoestético” foi criada por Leroy durante o estudo do emprego de es-
truturas técnicas e socioeconômicas na composição de uma unidade estética para o teatro 
francês. Bolaño conceitua padrão tecnoestético como “uma configuração de técnicas, de 
formas estéticas, de estratégias, de determinações estruturais, que definem as normas de 
produção cultural historicamente determinadas de uma empresa ou de um produtor cul-
tural particular para quem esse padrão é fonte de barreiras à entrada” (2000, p. 234-235). 
Segundo Kalikoske, padrão tecnoestético hegemônico “trata-se de ator midiático cimeiro, 
detentor de elevada audiência, e que a utiliza como poder de barganha junto ao mercado 
publicitário (anunciantes). Uma vez que monopoliza a hegemonia em determinado mercado, 
conta com as maiores fatias do bolo publicitário, operando tanto de forma conscienciosa, 
a partir da reprodução proposital de modelos técnicos e estéticos por parte de outros 
programadores, quanto atuante no imaginário das práticas de trabalho, fecundando uma 
criação semelhante, porém inerente” (KALIKOSKE, 2010, p. 8-9).
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técnicos e estéticos da programação televisiva desses períodos. O segundo 
item aborda aspectos históricos relativos à teledramaturgia brasileira entre 
1950 e 1975. O último comenta as representações do Nordeste, a apropriação 
de elementos folkcomunicacionais e da cultura nordestina pelas produções 
teleficcionais desse período, analisando as novelas Verão vermelho (1969) e O 
bem-amado (1973).
BREVES CONSIDERAÇÕES SOBRE O DESENVOLVIMENTO 
TÉCNICO E ESTÉTICO DA INDÚSTRIA TELEVISIVA NO 
BRASIL (1950-1975) 
A televisão chegou ao Brasil em setembro de 1950. Nesse primeiro 
momento, definido por Mattos (2002) como “fase elitista” (1950-1964), pos-
suir um aparelho de TV era um privilégio restrito a uma pequena parcela da 
sociedade, pois, inicialmente, o sinal era limitado à cidade de São Paulo e os 
aparelhos receptores eram muito caros.
Resistente à nova tecnologia, a grande maioria da população
a recebeu com ceticismo e logo descobriu meios de brincar e fazer piadas com 
a nova ferramenta de comunicação, tais como: ‘Não toque nesta máquina, 
porque poderá causar uma explosão imediata’ ou que os casais deviam evitar 
cenas mais íntimas quando na frente do televisor ‘porque o homem que estava 
dentro da máquina podia ver todas as pessoas dentro de suas  respectivas casas. 
(MATTOS, 2002, p.79 ).
Na data da inauguração da TV Tupi, primeiro canal de televisão da Amé-
rica Latina, existiam no Brasil apenas 200 televisores, contrabandeados dos 
Estados Unidos por Assis Chateaubriand e distribuídos entre a elite paulista.
Os primeiros programas televisivos, a exemplo de TV na taba – que mar-
cou a estreia da Tupi –, eram feitos, em sua maioria, na base do improviso. A 
carência tecnológica e a inexperiência dos profissionais da comunicação com 
esse novo meio aproximaram a estética das primeiras produções televisivas 
à dos programas radiofônicos.
Sendo a programação destinada a um público seleto, culto e refinado, 
nessa fase eram comuns na TV exibições de óperas, balés, recitais de música 
clássica, teleteatros, dentre outros formatos voltados à elite intelectual brasileira.
Desde o seu início, mesmo se baseando em modelos estrangeiros, a 
televisão brasileira procurou incorporar ao fazer televisivo uma identidade 
própria, original, nacional. O símbolo da TV Tupi, um indiozinho com uma 
antena servindo de cocar, ilustra essa busca por uma modernização e, ao 
mesmo tempo, uma incorporação da identidade brasileira à nova tecnologia.
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A frágil hegemonia da TV Tupi, construída no improviso a partir da 
incorporação dos profissionais do rádio e da importação de equipamentos e 
modelos de programação, foi ameaçada pelas TVs Rio e Excelsior que, no 
início da década de 1960, tiveram curtos períodos de glória.
Com uma estrutura bastante precária, a TV Rio – que por muitas vezes 
tinha seus equipamentos consertados com arame, barbante e esparadrapo 
e que, segundo José Bonifácio de Oliveira Sobrinho (2011), o Boni, nunca 
desligava suas câmeras, pois se o fizesse não as conseguiria mais ligar de 
tão velhas que eram – conseguiu emplacar alguns programas como TV 
Rio ring, Noite de gala, Noites cariocas e Chico Anysio show, primeiro programa 
brasileiro a utilizar o videoteipe. Emplacou, igualmente, o Jornal Nacional 
que, pelo alcance regional da emissora, não tratava de assuntos nacionais, 
mas assim se chamava por ser patrocinado pelo Banco Nacional. Este foi o 
primeiro a utilizar-se de uma ligação de microondas entre o Rio de Janeiro 
e São Paulo, diferenciando-se, assim, dos demais, alcançando credibilidade 
e altos índices de audiência.
Instalada em 1959, com capital advindo de fontes externas ao merca-
do da comunicação, principalmente da exportação de café, a TV Excelsior 
instaurou uma grande inovação técnica no fazer televisivo nacional, sendo 
a primeira emissora brasileira a utilizar-se da programação vertical, ou seja, 
os programas eram organizados de modo a seguir todos os dias a mesma 
sequência e serem exibidos nos mesmos horários. O forte caráter nacionalista 
e esquerdista, que motivou a cassação de sua concessão em 1969, refletia-se 
em programas como Brasil ano 60, cujo tema principal era a cultura brasileira.
A partir de meados da década de 1960, após o golpe militar, período 
classificado por Mattos (2002) como “fase populista” de desenvolvimento 
da TV no Brasil (1964-1975), o governo brasileiro, com medidas como a 
implantação da Embratel e da abertura de linhas de crédito para a compra 
de televisores, buscou fazer da televisão um instrumento de integração na-
cional. Nessa fase, observa-se a decadência das TVs Tupi, Rio e Excelsior 
e a ascensão da Rede Globo, que posteriormente passa a canalizar a maior 
parte da audiência nacional e cria seu padrão de qualidade, padrão esse que, 
dificultando a concorrência de outros meios, mantém esta emissora, até os 
dias atuais, como líder de mercado.
Sediada no Rio de Janeiro e pertencente à família Marinho, a Rede Glo-
bo foi inaugurada em abril de 1965 e, desde o início, buscou criar uma sólida 
estrutura organizacional, padronizar os formatos e horários de programação 
e construir uma imagem de emissora genuinamente brasileira, aliando-se à 
política de integração nacional idealizada pelos militares e apoiando-se no 
capital estrangeiro e no financiamento estatal. O polêmico acordo de co-
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operação com a Time-Life proporcionou à Globo vantagens econômicas, 
técnicas e gerenciais.
Apesar de apresentar condições técnicas superiores às das outras emisso-
ras, nos primeiros meses de funcionamento não conseguiu atrair muita audi-
ência, o que viria a acontecer apenas em 1966, a partir da detalhada cobertura 
jornalística realizada sobre uma enchente que ocorreu no Rio de Janeiro.
Com um padrão tecnoestético, inicialmente anacrônico2, baseado em 
programações voltadas às classes mais baixas – que graças à urbanização, ao 
barateamento dos televisores, à abertura de linhas de crédito para a aquisição 
desses aparelhos, tornavam-se consumidores da mídia televisiva –, como 
telenovelas, programas de concursos e filmes americanos, a Rede Globo 
garantiu a conquista de considerável parcela da audiência.
Encontrando na TV Excelsior um padrão hegemônico incipiente (KA-
LIKOSKE, 2010, p. 2), a Globo, favorecida nos primeiros anos de ativida-
de pelo contexto político, pelo desenvolvimento do Código Brasileiro de 
Telecomunicações (1962) e pelos incentivos governamentais, conquistaria a 
hegemonia do mercado televisivo nacional.
Com a adoção de uma grade de programação em que as novelas – com 
temáticas nacionais, atuais ou históricas –, intercaladas com o Jornal Nacional, 
tornaram-se o carro-chefe da emissora, a partir da década de 1970 a Globo 
começou a construir um padrão tecnoestético hegemônico que dura até os 
dias atuais.
UMA PEQUENA HISTÓRIA DA TELEDRAMATURGIA 
BRASILEIRA (1950-1975)
A ficção seriada surgiu inicialmente nos jornais – nos folhetins
(feuilleton), termo inicialmente utilizado para referir-se ao rodapé do jornal 
(rez-de-chaussée). Os passatempos, como piadas e receitas culinárias, eram pu-
blicados nos rodapés. O folhetim era, originalmente, o espaço destinado ao 
entretenimento. Em 1836, Émile de Girardan inaugurou o jornal Le Siècle, que 
revolucionou a concepção de folhetins. Depois de uma reformulação, tanto 
2  Kalikoske afirma que o padrão tecnoestético anacrônico “atua nos ensejos de mercado, 
aproveitando-se de oportunidades em que o detentor do padrão hegemônico encontra-se 
enfraquecido. Com baixo grau de renovação estética, sob o ponto de vista da produção 
de novos formatos, arrisca-se pouco (ainda que o implemento de estéticas retrógradas 
representarem um risco tão elevado quanto o lançamento de novos produtos). Apesar de 
sua estética dominante nutrir-se de estratégias outrora bem-sucedidas, praticadas pelo ator 
hegemônico ou demais programadores, nem sempre sua estruturação tecnológica é prece-
dente. Ainda que atue com imediatismo e pouco planejamento, tal deficiência estratégica 
também pode impelir rápida ascensão em certo momento” (KALIKOSKE, 2010).
Anuário unesco/MetodistA de coMunicAção regionAl • 16164
no conteúdo quanto na estética, histórias passaram a ser contadas de forma 
seriada, através de uma narrativa lítero-jornalística que levava o leitor a adquirir 
o periódico diariamente para acompanhar a trama. A nova disposição do folhe-
tim na página do jornal fez perder sua característica inicial de “entretenimento 
de rodapé”, ganhando status de romance, através de uma nova (e bem aceita) 
forma de publicação. (MEDEIROS, 2006, p. 22-23).
Com o advento dos meios eletrônicos de comunicação, espalhou-se 
inicialmente para o rádio, dando origem, na década de 1930, em Cuba, às 
radionovelas, que rapidamente fizeram sucesso e passaram a ser exportadas 
para diversos países. Forte exemplo disso foi O direito de nascer, transmitida 
no Brasil em 1948, tornando-se a radionovela de maior sucesso no País. 
Posteriormente, espalhou-se para o cinema e para a televisão. Muitas dessas 
produções ficcionais eram patrocinadas por grandes empresas multinacionais, 
principalmente fábricas de produtos de higiene e limpeza – tendo como alvo 
principal o público feminino – e produzidas por agências publicitárias.
O gênero “teledramaturgia” nasceu, no Brasil com os teleteatros, ou 
seja, adaptação de peças teatrais para o cinema e, posteriormente, para a TV.
durante os anos de domínio  da Tupi, o teleteatro era o gênero mais prestigiado 
da programação. As emissoras tinham diversos horários a ele dedicados. Profis-
sionais prestigiados como Walter Durst ou Álvaro Moya valorizavam o teleteatro 
em detrimento das telenovelas, por considerarem o primeiro mais propício a 
um trabalho autoral de qualidade. Como se tratava de um gênero não seriado, 
gostavam de realizar adaptações literárias de obras clássicas, por exemplo Crime 
e castigo. Ao contrário do que o título sugere, e do que a literatura registra como 
a principal vocação da televisão americana em seus primeiros anos, o cinema 
era a inspiração desses programas. (HAMBURGUER, 2005, p. 29)
Sua vida me pertence, escrita por Walter Foster, em 1951, para a TV Tupi, 
consagrou-se como a primeira trama escrita para televisão no Brasil. Por 
deficiências técnicas da época – o videoteipe, importante elemento para o 
desenvolvimento das telenovelas só entraria em uso na década seguinte –, 
essa novela teve um curto período de duração, de 21 de dezembro de 1951 
a 15 de fevereiro de 1952, e era exibida ao vivo, em dois capítulos semanais.
A telenovela diária surgiu em 1963, na TV Excelsior, com a produção 
25499 ocupado, remake de um drama argentino e estrelado por Tarcísio Meira e 
Glória Menezes. Inicialmente era exibida às segundas, quartas e sextas-feiras, 
mas por conta do sucesso de público – mesmo apresentando um texto de 
baixa qualidade (OLIVEIRA SOBRINHO, 2011) –, passou a ser veiculada 
de segunda a sexta-feira.
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Em 26 de abril de 1965, estreava Ilusões perdidas, a primeira telenovela 
da Rede Globo. Escrita por Enia Petri, dirigida por Libero Miguel e Sérgio 
Britto e estrelada por Reginaldo Faria e Leila Diniz, representou o marco 
inaugural do gênero na recém-formada emissora.
Entre 1965 e 1969, nas novelas da Globo “predominava o gênero co-
nhecido como capa e espada, que retratava melodramas e histórias fantásticas, 
distantes da realidade nacional, tendo como referência a literatura estrangeira, 
o teatro e o rádio” (MEMÓRIA, 2010, p.3 ).
Nesse período, merece destaque a figura da cubana María Magdalena 
Iturrioz y Placencia, conhecida pelo nome artístico de Glória Magadan. 
Ex-funcionária do departamento de publicidade da Colgate-Palmolive, ela 
se tornaria a mais importante autora de novelas da época, produzindo, em 
quatro anos, as novelas Paixão de outono (1965), Eu compro esta mulher (1966), 
O sheik de Agadir (1966), A sombra de Rebecca (1967), A rainha louca (1967), O 
homem proibido (1967), Demian, o justiceiro (1968), O santo mestiço (1968), A gata 
de vison (1968), e A última valsa (1969).
Em uma tentativa de salvar a novela Anastácia, a mulher sem destino, escrita 
por Emiliano Queiroz sob a supervisão de Magadan, Janete Clair estreou 
na Globo com um terremoto, matando 108 personagens de uma única vez.
Seu início de carreira na Globo foi marcado por produções como Sangue 
e areia (1968), Passo dos ventos (1969), Rosa rebelde (1969), que seguiam estilo 
parecido com as produções de Magadan.
O sucesso da novela Beto Rockfeller (1969), da TV Tupi, a primeira novela 
brasileira a apresentar verossimilhança com a realidade nacional, fez com 
que Daniel Filho sugerisse a Janete a construção de uma trama cujo enredo 
fosse atual e realista.
Acompanhando a inovação trazida pela Tupi, no ano de 1969 a Rede 
Globo produziu as novelas Véu de noiva e Verão vermelho, que passaram a 
explorar temáticas nacionais.
Nos anos 70, com a consolidação da telenovela como produto comercial, a 
emissora instituiu, gradualmente, horários fixos, após uma avaliação do perfil 
do público. O horário das 18h voltou-se para histórias leves e românticas e 
muitas tramas de época; o das 19h para comédias, o das 20h (hoje 21h) para 
enredos mais densos. Durante um período  foram produzidas novelas para 
as 22h, horário dedicado a propostas inovadoras e tramas mais sofisticadas. 
(MEMÓRIA, 2010, p.3 ).
Apropriando-se e aperfeiçoando um modelo de grade de programação 
criado pela TV Excelsior, que alternava novelas e telejornais, a Rede Globo 
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consolidou sua audiência, conquistando a hegemonia e transformando a 
telenovela no carro-chefe de sua programação, o mais consumido e comen-
tado produto midiático do País e, posteriormente, importante produto de 
exportação da indústria cultural brasileira.
APROPRIAÇÃO DE ELEMENTOS FOLKCOMUNICACIONAIS 
E DA CULTURA NORDESTINA PELAS TELENOVELAS DA 
REDE GLOBO 1969- 1975
Após uma carreira de sucesso no teatro e do grande êxito na adaptação 
de O pagador de promessas para o cinema, que conquistou a Palma de Ouro no 
Festival de Cannes, em 1962, Dias Gomes, vendo-se perseguido pela ditadura 
militar, que vetou a peça O berço do herói (1965), ingressou na Globo, onde 
já trabalhava sua esposa Janete Clair. Seu primeiro trabalho na emissora foi 
a transformação de A ponte dos suspiros em telenovela, ocultando-se sob o 
pseudônimo de Stela Calderón.
Em 1969, ano em que a novela Beto Rockfeller fazia sucesso, criava mo-
dismos e atraía audiência para a TV Tupi, Janete Clair escreveu Véu de noiva, 
a primeira trama da Rede Globo a tratar de assuntos nacionais e contemporâ-
neos e a dialogar com outra telenovela, Verão vermelho. Inaugurando o horário 
das 22 horas, foi a primeira telenovela assinada por Dias Gomes, ambientada 
na cidade de Salvador; tecia críticas sobre a sociedade, abordando temas po-
lêmicos para a época, como o divórcio. O bem-amado, seu trabalho seguinte, 
criticava de forma bastante irônica a política e os políticos brasileiros.
Abaixo será apresentada uma breve análise dessas duas telenovelas, obser-
vando, em suas tramas e vinhetas de abertura, a representação do nordestino, 
abordagem de temas ligados à cultura nordestina, a apropriação de elementos 
folkcomunicacionais e o desenvolvimento técnico e estético das telenovelas.
Foram utilizadas como objetos de análise as sinopses e vinhetas de 
abertura das novelas, disponíveis em sites da internet3, pois as fitas da teleno-
vela Verão vermelho foram integralmente perdidas em incêndios ocorridos na 
década de 1970 nos estúdios da Rede Globo e atualmente há pouco material 
disponível sobre essa produção midiática.
3 As sinopses foram encontradas no site Memória Globo, disponível em http://memoriaglobo.
globo.com. As aberturas de Verão vermelho e O bem-amado foram localizadas em canais do 
YouTube: http://www.youtube.com/watch?v=kB13-f4C8Y e <http://www.youtube.com/
watch?v=DcawmrclmRc>.
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TRAMAS
Verão vermelho
A novela Verão vermelho é ambientada na cidade de Salvador. A história 
tem início durante a festa de 15 anos de Patrícia [Maria Claudia]. Adriana 
[Dina Sfat], mãe da menina, reencontra Flávio [Paulo Goulart], por quem a 
filha dizia estar apaixonada. 
O ocorrido faz Adriana lembrar-se de seu passado, contado em um 
flashback de doze capítulos. Filha de um humilde sapateiro, casou-se com 
Carlos [Jardel Filho], um rico latifundiário, e ambos foram morar no interior 
da Bahia. O descontentamento e oposição da sogra, Jandira [Ida Gomes], ao 
casamento, os constantes assédios de Irineu [Emiliano Queiroz], irmão de seu 
marido e a constante presença de Selma [Arlete Salles], ex-noiva de Carlos 
abalam-na e ela decide retornar para a casa do pai, em Salvador. Por não ter 
condições de recebê-la, e pelo fato de ela estar grávida, o pai aconselha-a a 
voltar à fazenda do marido. Durante a viagem de volta, conhece o médico 
Flávio por quem se apaixona.
Paralelamente, a novela aborda o conflito entre os Serranos e a família Morais 
por causa de uma disputa de terras. Jandira Serrano ordena o massacre dos Mo-
rais, que se recusam a deixar sua fazenda. O único sobrevivente é Raul [Carlos 
Vereza], um menino de dez anos, que se escondera durante a carnificina. Irineu, 
que comandou o massacre, é ferido no conflito, e Flávio, a princípio, recusa-se 
a atendê-lo. O médico passa a ser procurado pelos jagunços dos Serranos, que 
têm a missão de dar-lhe uma lição. Adriana, na ausência de Carlos, esconde 
Flávio em sua casa por uma noite, para que ele fuja no dia seguinte. Ao desco-
brir, por meio de Selma, que a esposa escondeu o fugitivo, Carlos leva a filha 
para viver com Jandira e dá uma surra de chicote em Adriana. Algum tempo 
depois, ele decide se mudar para Salvador com a mulher e a filha4.
A novela retorna à década de 1960; Adriana e Carlos enfrentam uma 
crise no casamento. Carlos torna-se amante de Selma. Adriana tenta afastar 
Patrícia de Flávio.
A vida de Flávio também está atrelada à do jovem Raul (Carlos Vereza), o 
sobrevivente da chacina da família Morais. Agora com 25 anos, Raul quer re-
abrir o processo contra Irineu pela morte de seus familiares, e está à procura 
de Flávio, a única testemunha do massacre. Raul está foragido da prisão, onde 
fora encarcerado por tentar matar Irineu, e passa a perseguir não só o assas-
4 MEMÓRIA GLOBO. Verão vermelho. Disponível em: <http://memoriaglobo.globo.
com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-223584,00.html > Acesso em: 24 mai. 2012.
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sino mas a todos da família Serrano, jurando vingança. Flávio, no entanto, é 
reconhecido por Irineu, que quer acabar com sua vida. O médico passa a ser 
perseguido pelos Serranos e, após ser novamente preterido por Adriana, viaja 
para a Europa. Mais tarde na trama, Patrícia se apaixona por Raul, que acaba 
virando um líder camponês, com embates constantes com seu pai. Adriana e 
Carlos, por sua vez, se desquitam, o que era considerado um tabu na época5.
O bem-amado
O enredo de O bem-amado é uma adaptação da peça Odorico, o bem amado 
e os mistérios do amor e da morte. Odorico Paraguaçu [Paulo Gracindo] elege-se 
prefeito de Sucupira, uma fictícia cidade do litoral baiano, com a promessa 
de construir um cemitério na cidade.
Depois de a obra estar pronta, aparece um problema: não há defunto 
para inaugurar o cemitério. Após diversas tentativas de encontrar um defunto, 
o prefeito permite que Zeca Diabo [Lima Duarte], um matador de aluguel, 
volte à cidade com a garantia de que não seria preso, na esperança de que 
ele “arranjasse” um defunto. Mas não conta com o fato de Zeca ter-se tor-
nado um homem de bem. Traz para a cidade Ernesto, um primo das irmãs 
Cajazeiras – suas aliadas políticas –, que está doente e desenganado pelos 
médicos. Seus opositores, Lulu Gouveia [Lutero Luiz], Donana Medrado 
[Zilka Salaberry], Anita [Dilma Lóes] e Dr. Juarez [Jardel Filho] “roubam” 
o doente e conseguem curá-lo.
Pela atrapalhada e estereotípica figura de Odorico Paraguaçu, Dias Go-
mes faz duras críticas à política brasileira. Em mais um de seus escândalos, o 
prefeito instala um microfone no confessionário da igreja para descobrir os 
segredos de seus desafetos. O evento conhecido como “Sucupiragate”, em 
alusão ao escândalo ocorrido nos EUA, enfraquece-o politicamente.
Na tentativa de recuperar seu prestígio, arma um atentado contra si, 
com o auxílio de Zeca Diabo. Tendo o ex-cangaceiro aprendido a ler, toma 
conhecimento, através de um jornal, de uma armação feita por Odorico para 
culpá-lo por um crime que ele não havia cometido e prendê-lo; sentindo-se 
traído, Zeca acaba por assassinar Odorico, que finalmente inaugura o cemi-
tério de Sucupira.
Análise comparativa
Verão vermelho foi a primeira produção teledramatúrgica da Rede Globo 
a ser ambientada no Nordeste e incorporar elementos culturais dessa região.
5 MEMÓRIA GLOBO. O Bem-Amado. Disponível em: < http://memoriaglobo.globo.
com/programas/entretenimento/seriados/o-bem-amado/ficha-tecnica.htm> Acesso em: 
24 mai. 2012.
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Apesar de as temáticas folkcomunicacionais não estarem diretamente ligadas 
ao enredo da produção midiática, esta acaba por retratar a cultura popular 
da Bahia, suas festas de rua e expressões, como a capoeira e o candomblé.
Muitas das gravações dessa novela foram feitas em Salvador
mostrando as ruas da cidade e locais como a igreja de São Francisco, a igreja do 
Senhor do Bonfim, o Farol da Barra, as praias de Itapuã e Pituba, e o iate clube 
da Bahia – onde foi gravada a festa de 15 anos de Patrícia (Maria Cláudia), que 
ilustra o primeiro capítulo da novela. Também foram feitas cenas em algumas 
fazendas do interior, e durante os festejos de Santa Bárbara, em 4 de dezembro6.
Em O bem-amado também há um enfoque significativo na imagem da 
cidade de Salvador, marcante na vinheta de abertura da novela, apesar de a 
trama ser ambientada na fictícia Sucupira, pequena cidade do litoral da Bahia.
Os personagens da novela são bastante caricatos (característica recor-
rente nas produções de Dias Gomes, que se utiliza do realismo fantástico), 
com características singulares que os tornam cômicos. Destaque deve ser 
dado a alguns tipos recorrentes em representações do povo nordestino: Odo-
rico (o político corrupto, inescrupuloso, de hábitos bastante peculiares), as 
irmãs Cajazeiras (beatas, “fogosas”), Zeca Diabo (ex-cangaceiro, analfabeto, 
violento, mas ao mesmo tempo ingênuo), Zelão (um inocente pescador que 
tenta construir para si um par de asas que lhe permita voar).
O figurino, o modo de falar dos personagens e alguns detalhes do en-




A vinheta de abertura de Verão vermelho inicia-se com o letreiro “Rede 
Globo Apresenta” sobre a imagem de um símbolo semelhante a um sol; 
posteriormente, o ângulo da imagem abre-se, apresentando o título da novela 
e, ao lado, esse símbolo.
A câmera retoma a figura do sol, que começa a girar e, de dentro dela 
saem, e para ela posteriormente retornam, os nomes dos atores. A música 
que acompanha a animação é Verão vermelho, um instrumental composto por 
Nelson Motta, com um vocalise interpretado por Elis Regina.
6 MEMÓRIA GLOBO. O bem-amado. Disponível em: <http://memoriaglobo.globo.com/
Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-229901,00.html>. Acesso em: 25 mai. 2012.
Anuário unesco/MetodistA de coMunicAção regionAl • 16170
Figura 1- Abertura da Novela Verão Vermelho
O bem-amado
A vinheta de abertura de O bem-amado inicia-se com um letreiro cor-
-de-rosa sob um plano de fundo preto com o título da novela. As letras são 
dispostas de modo a formar a figura de uma pessoa deitada. De uma tela 
escura, começa a ser revelada, pouco a pouco, como peças de um quebra-
-cabeça se encaixando, a imagem de um barco que chega à Baía de Todos os 
Santos. Ao fundo vê-se o Forte de São Marcelo; o ângulo da câmera muda e 
pode-se ver a Cidade Baixa, o Elevador Lacerda, o Monumento à Cidade de 
Salvador. É feito novamente um close no Elevador Lacerda e a imagem vai 
se abrindo. Posteriormente, aparece uma animação em que, sob um fundo 
azul, um bonequinho amarelo vem caminhando e tomba no chão; forma-se 
o letreiro com o título da novela, nas cores vermelha e amarela, recortado 
como se fosse um quebra cabeças. A trilha sonora foi composta por Toquinho 
e Vinícius de Morais e interpretada pelo Coral Som Livre.
 
Figura 2 – Abertura da Novela O Bem Amado
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Análise comparativa
Analisando-se comparativamente as duas vinhetas de abertura, observa-
-se uma evolução na técnica de elaboração e na complexidade das animações.
A abertura de Verão vermelho, ainda em preto e branco, utiliza-se apenas 
de uma animação simples e do movimento da câmera sobre imagens estáti-
cas; já a de O bem-amado inova, trazendo vídeos em cores, efeitos especiais, 
além de uma animação.
Subliminarmente, na vinheta de Verão vermelho, aparecem referências 
ao candomblé; pode-se fazer um paralelo entre os tambores do candomblé 
com o universo sonoro trazido por Nelson Motta e perceber-se no símbolo 
semelhante a um sol a imagem (como se vista de cima para baixo) de uma 
entidade de candomblé. A vinheta de O bem-amado explora a imagem de pon-
tos turísticos da cidade de Salvador. Apesar de a trama não ambientar-se na 
capital baiana, a trilha musical resgata traços sonoros das cantigas entoadas 
em rodas de capoeira.
CONSIDERAÇÕES FINAIS
A fase populista marcou um importante período de expansão do mer-
cado televisivo brasileiro. Nesse período, grande parte do público, anterior-
mente excluída do acesso aos meios de comunicação social, teve seu primeiro 
contato com a mídia. Nesse momento, a televisão assumiria o papel antes 
destinado às revistas ilustradas, a exemplo de O cruzeiro, de apresentar ao 
Brasil o “Brasil que o Brasil não conhece”.
A Rede Globo, que nasceu no início dessa fase de desenvolvimento da 
televisão, no intuito de abarcar essa nova parcela de público, teve de adequar 
sua linguagem e sua programação. Nesse sentido, importante estratégia foi o 
investimento nas novelas como produtos principais de sua grade de programas 
e a aproximação desses produtos midiáticos do quotidiano dos brasileiros; 
desse modo, essas produções midiáticas passaram a servir à disseminação e 
legitimação de novos valores sociais e a mostrar ao brasileiro, mesmo que 
de forma estereotipada, aspectos culturais das mais diversas partes do País.
Nesse período destacam-se duas novelas do autor baiano Dias Gomes: 
Verão vermelho e O bem-amado, as primeiras ambientadas no Nordeste. A Bahia, 
e principalmente a cidade de Salvador, é o foco dessa representação.
Pela escassez de material, não foi possível avaliar muito bem a repre-
sentação do nordestino feita na novela Verão vermelho. Em O bem-amado, os 
personagens são tipos estereotipados, comuns nas obras de Dias Gomes, 
que se utilizam do realismo fantástico. Em relação ao enredo das novelas, 
um aspecto em comum são os conflitos entre famílias e os assassinatos por 
vingança. Os elementos folkcomunicacionais aparecem na representação es-
Anuário unesco/MetodistA de coMunicAção regionAl • 16172
pacial do Nordeste e na caracterização dos personagens-estereótipos. Sendo 
a cidade de Salvador um lugar muito rico em manifestações folkcomunica-
cionais, estas foram transpostas para sua representação.
Observa-se, pela análise das vinhetas, um desenvolvimento nas técnicas 
de produção e seu consequente reflexo na estética das telenovelas.
A introdução da TV em cores no Brasil marcou o final do período popu-
lista; nesse sentido, a novela O bem-amado é um marco na história da televisão 
brasileira por ter sido a primeira a utilizar as possibilidades do novo sistema.
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